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вне понимания, поэтому персонаж просто готов ко всему, ничему не удивляется и все 
принимает как данное. Другими словами, прошлое в романе Кэрролла совершенно 
не свидетельствует о настоящем, а настоящее о будущем. Герой занимает позицию 
постоянной готовности ко всему, что может приключиться. 
Описываемая ситуация вполне соответствует модели игры Делеза. Правила здесь 
определяются по ходу игры, распределение шансов отсутствует, а каждый поворот 
сюжета неотличим от предыдущего. Игра в данном контексте интерпретируется как 
сознание условности, необстоятельности собственных планов. В ситуации обыден-
ности я думаю, что мои планы обладают какой-то долей реальности. В игре — я готов 
ко всему. Возможно, в этой ситуации у меня нет ожиданий, но скорее — я готов в лю-
бой момент отказаться от собственных ожиданий ради того, что произойдет. Други-
ми словами, в игре мы сознаем тот факт, что означающие, которыми мы оперируем, 
подчас не имеют никаких означаемых. Давно понятно, что абсолютное большинство 
фраз, которыми мы, обыватели, принадлежащие той или иной культуре, пользуемся, 
не являются ни верифицируемыми, ни фальсифицируемыми. То есть они являются 
чистыми означающими без означаемых. Вопрос только в том, сознаем ли мы это. 
Таким образом, предмет в игре перестает быть предметом, но оказывается только 
стороной события. Если событие и может быть объектом рассмотрения, то только цели-
ком, событие как таковое. Предмет в культуре предстает в размытом виде, в одном обра-
зе оказываются «слиты» сам предмет, субъект и правила текущей игры. Предмет, таким 
образом, лишается своей определенности и выступает в качестве чистого отношения. 
***
1. Леви-Брюль Л. Первобытное мышление. М., 1994. С. 292. 
2. Бахтин М. М. Эстетика словесного творчества. М., 1986. С. 350. 
3. Делез Ж. Логика смысла. М., 1995. С.81.
В. В. РЫБАКОВ 
Аспирант
Санкт-Петербургский государственноый университет
АБСТРАКТНОЕ ИСКУССТВО И ЭСТЕТИЧЕСКОЕ ПРИЯТИЕ
В данной статье анализируется особый модус восприятия — эстетический. В условиях то-
тальности коммуникативного аспекта в потоке человеческом существования, остро встает 
вопрос выбора способа интерпретации. Генезис эстетики ознаменовал собой этот переход к 
интерпретации и приятию. В рамках концепта о понимании и приятии непонимания, можно 
говорить о возможности выхода за пределы семантического поля коммуникативных стра-
тегий. Ключевые слова: интерпретация, абстрактное искусство, эстетическое восприятие, 
сфера коммуникации
В данной статье мы хотели бы заострить внимание на особом модусе воспри-
ятия и интерпретации — эстетическом приятии. Мы покажем, что среди всех на-
правлений искусства данный модус в наивысшей степени востребован и запрошен 
абстракционизмом, хотя он задействуется и при восприятии любого произведения 
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искусства. Одновременно в наши задачи входит демонстрация принципиальной роли 
эстетического приятия в коммуникативной сфере общества. Таким образом, в пер-
вой части статьи мы рассмотрим особенности абстрактного искусства и его воспри-
ятия (для компактности рассуждений мы ограничимся по преимуществу примером 
абстрактной живописи, однако все, что мы собираемся сказать о ней, в равной мере 
распространяется и на абстрактное искусство вообще — абстрактную музыку, балет 
и т.п.), переходя во второй части к анализу вопросов понимания в социально-комму-
никативной сфере. 
Прежде всего, обратимся к феномену абстрактного искусства и постараемся 
сформулировать, в чем его принципиальное отличие от прочих направлений. На наш 
взгляд, рождение абстракционизма как особого стиля творчества и художественного 
мышления стало едва ли не центральным свершением в мире искусства за последние 
полтора века. Конечно, абстракционизм может быть обнаружен и в пластах более 
ранних эпох — главным образом, в форме орнаментики. Но как мощное движение 
и особый образ художественного мышления абстракционизм сложился лишь в на-
чале XX века: нужна была храмовая живопись, повествующая о сакральных событи-
ях, реалистическая и жанровая живопись со своими канонами и стандартами, чтобы 
в один переломный момент все это было радикально преодолено, чтобы изображение 
было стерто во имя освобождения самих красок и форм. Именно концентрация на 
самих красках и формах, на их красоте, переливах и игре по ту сторону любого сюже-
та, изображения, нарратива составляет суть абстрактного искусства; именно с этим 
художник-абстракционист выходит к зрителю.
Однако это самое обстоятельство заставляет нас усомниться в справедливости 
данного абстракционизму названия, происходящего от слова «абстрактный». С исто-
рической точки зрения выбор термина понятен: на фоне прежде господствовавшего 
фигуративного искусства абстрактное выносит за скобки все «конкретное» — содер-
жание, сюжет, значение изображения, его «послание» и т.п., — так что остается лишь 
форма, становящаяся здесь единственным содержанием. В то же время, если пригля-
деться, в абстракционизме искусство как раз ближе всего подходит к самому себе, при-
ближается к своей чистоте и необремененности посторонним содержанием. Скажем, 
если живопись представляет собой творчество с использованием красок, то именно 
в абстрактной своей форме живопись по-настоящему себя реализует, ибо в абстракт-
ной живописи не остается больше слоев, кроме слоя самих красок (и их определенной 
последовательности, разумеется, но логика игры красок носит здесь исключительно 
имманентный характер). То же можно сказать и про абстрактную музыку, представ-
ленную творчеством таких композиторов, как П. Булез, К. Штокхаузен, Д. Кейдж. 
Важно отметить, что этот слой красок самих по себе присутствует в любой живо-
писи — с той лишь разницей, что в фигуративном измерении к нему примешивается 
дополнительное содержание. Таким образом, тот стиль искусства, который традици-
онно именуется абстракционизмом, на деле является как раз наиболее конкретным, 
ибо конкретизирует сами цвета (если это живопись), сами звуки (если это музыка), 
сосредотачивая свое внимание исключительно на них и не отвлекаясь ни на что дру-
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гое. В фигуративизме же эта наивысшая степень конкретности разбавляется, растуше-
вывается дополнительным содержанием. Если исторически термин абстракционизм 
вполне объясним, то с сущностной точки зрения все наоборот: абстракционизм — это 
конкреционизм, наиболее конкретный вид искусства, глашатай идиографического 
подхода, любующийся единичным, неповторимым. Иными словами, абстракционизм 
представляет собой предельную степень внимательности и любования.
Основной эффект абстракционизма в том, что даже если картина и написана ху-
дожником в соответствии с некими соображениями, даже если цвета и формы по-
добраны неслучайно, выверяясь в соответствии с определенной теорией, то зрителю, 
в любом случае, об этих внутренних соображениях художника ничего не известно, 
и он «вынужден» воспринимать полотно таким, какое оно есть, лишенный руководств 
и подсказок. Для зрителя сочетания цветов и форм носят, прежде всего, «случайнос-
тный», произвольный характер, ибо абстрактная картина не содержит изображения 
чего-либо, что могло бы объяснить выбор того или иного цвета (как объясняется вы-
бор голубого при изображении неба или зеленого при изображении листвы). Зритель 
остается наедине с переливами цвета, волнением форм, и ему ничего не остается, как 
(вос)принять их такими, какие они есть.
Во время созерцания абстрактного произведения интерпретация зрителя работает 
совсем не так, как при восприятии классического пейзажа, портрета или натюрморта. 
Классический модус интерпретации — это модус узнавания и, стало быть, он прони-
зан значением. Когда мы смотрим на пейзаж, мы с неизбежностью «узнаем» деревья, 
луга, траву; и сами эти понятия, осознаем мы это или нет, входят в состав содержания 
переживания, вызываемого пейзажем. (Подчеркнем, что повинен здесь не сам пей-
заж, а установка интерпретации, нацеленной на узнавание: пейзаж сам по себе так 
же абстрактен, как и поздние работы Виллема де Кунинга. Другое дело, что пейзаж 
изначально предполагает интерпретацию в модусе узнавания.) Они же и объясняют 
выбор тех или иных цветов и саму необходимость создания работы: художник хотел 
запечатлеть красоту природы или необычное лицо, передать свои ощущения от стол-
кновения с ними. Однако ничего этого нет в абстрактной живописи: ничто не может 
объяснить присутствие на холсте того или иного цвета, так как на картине ничего не 
изображено, а интерпретации нечего больше узнавать. Самодостаточное, абсолютно 
свободное присутствие цветов, не требующих подведения под какое-либо обоснова-
ние, и составляет задачу для зрителя, с которой ему приходится справляться. Не су-
ществует причин, ввиду которых абстрактная работа выполнена так, а не иначе — по 
крайней мере, для зрителя.
Яркость и прелесть абстрактных картин, таким образом, высвечивается на фоне 
стандартного модуса интерпретации, приводимого в замешательство. Однако модус 
интерпретации, затребованный абстракционизмом — это модус, расставшийся с на-
деждой узнать за данностью цвета что-либо еще (изображение). По сути, это модус 
самоугасания интерпретации. Здесь интерпретация отказывается задавать вопрос 
«Почему?», переставая форматировать поток цветовых феноменов в соответствии со 
стандартными шаблонами. Однако такое самоугасание интерпретации не означает 
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исчезновение потока переживаний. Фактически, модус восприятия абстрактной кар-
тины представляет собой реализацию феноменологической редукции: интерпретация 
не ставит на пути аффицирования никаких преград, так что феномены атакуют наши 
органы чувств свободно, оставаясь такими, какие они есть. Это важный момент, ибо 
он объясняет, почему восприятие в данном случае совпадает с приятием и почему 
мы говорим об эстетическом приятии, а не о, скажем, неприятии. Как утверждал 
Э. Гуссерль, совершив эпохе, т.е. лишив мир значений, мы не остаемся ни с чем: наше 
восприятие никуда не исчезает, «напротив, то, что мы приобретаем именно таким 
путем… есть моя чистая жизнь со всеми ее чистыми переживаниями… универсум 
феноменов» [1]. А поскольку у нас нет оснований относиться к феноменам негативно 
(суждения исключены из подобного модуса мироотношения), мы не препятствуем 
их аффицированию, полноценно (вос)принимая их. И, напротив, на уровне значения 
(в терминологии Гуссерля — в естественной установке) наше восприятие ограни-
чено, обработано, а подчас и заблокировано словами и представлениями: «Между 
языком и опытом невозможно никакого компромисса, победа одного оборачивается 
неизбежным поражением другого» [2]. Отсюда становится ясно, что зритель, не го-
товый включить режим самоугасания интерпретации и чистого приятия, оказывается 
в ситуации «непонимания» абстракционизма. Тот, кто не включает режим эстетичес-
кого приятия и продолжает интерпретировать абстрактное полотно со стандартных 
позиций узнавания, играет не в ту игру и проигрывает: прелесть абстракционизма 
оказывается от него скрыта.
Прежде чем мы двинемся дальше в наших рассуждениях, оговоримся, что, ко-
нечно, необходимо различать эстетическое приятие и эстетическое чувство вообще. 
Последнее более многосложно и в большинстве случаев включает в себя уровень зна-
чения, как это имеет место в случае с пейзажем или литературным произведением, 
при чтении которого мы оказываемся непосредственно затронуты значением слов. 
Бесспорно, однако, что любое эстетическое чувство включает в себя в качестве сво-
ей основы, первичного уровня модус эстетического приятия, так что если последнее 
отсутствует, об эстетическом чувстве также не может быть и речи (например, если 
кто-то пропускает мимо ушей само пение Джоан Сазерленд, сконцентрировавшись 
лишь на значении слов).
Итак, модус интерпретации, который мы назвали эстетическим приятием и ко-
торый в наибольшей мере, как мы показали, запрашивается абстрактными формами 
искусства, характеризуется двумя неразрывно связанными друг с другом моментами: 
невозможностью понять, подвести воспринимаемые феномены под какое-либо осно-
вание, с одной стороны, и свободным феноменологическим приятием, с другой. По 
сути, это означает отказ от прозревания за поверхностью феноменальных данностей 
какого-либо дополнительного содержания, отказ от прозревания за поверхностью 
глубины. А это означает выход за пределы знакового (равно как и символического) 
мышления вообще, ибо последнее подталкивает интерпретировать феномены мира 
как знаки, отсылающие к чему-то другому, что в данном модусе принципиально пре-
одолевается. Дихотомия поверхность/глубина (означающее/означаемое) здесь исче-
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зает, а агрессивное смотрение-сквозь как пронзание, вспарывающее реальность, ус-
тупает место смотрению-на. Эстетическое приятие впервые открывает поверхность 
как таковую, поскольку в знаково-узнающих модусах интерпретации поверхность 
полностью подчинена глубине.
Выявив на примере абстрактного искусства своеобычный модус эстетическо-
го приятия, мы теперь вправе задать следующий вопрос: коль скоро эстетическое 
приятие существует и является полноценным модусом интерпретации, не обстоит 
ли дело так, что сфера его приложения, не ограничиваясь только произведениями 
искусства, распространяется и на восприятие прочих феноменов мира? И если ответ 
на этот вопрос положителен, то какие регистры реальности, помимо абстрактного 
искусства, запрашивают эстетическое приятие в наибольшей мере?
В данной статье мы остановимся на рассмотрении коммуникативной сферы об-
щества, ибо, на наш взгляд, именно ситуация социальной коммуникации, когда нам 
приходится иметь дело с людьми, обладает рядом принципиальных моментов, чрез-
вычайно схожих с процессом восприятия произведений искусства. Дело в том, что 
коммуниканты абсолютно так же сталкиваются с необходимостью выбора того или 
иного модуса интерпретации, в том числе, как мы сейчас постараемся показать, — 
модуса эстетического приятия. Так мы выявим эстетический компонент коммуни-
кации и наметим путь к его более детальному исследованию, поскольку это, на наш 
взгляд, до сих пор в должной мере не осуществлено.
Господствующий в социальной реальности модус интерпретации — это модус 
узнавания (аналогия с пейзажем, где легко узнаются изображенные объекты). Обес-
печено это тем, что социальная реальность обустроена по принципу типичных ситу-
аций и языковых игр, в соответствии с которыми выстраиваются, во-первых, повсед-
невные модусы интерпретации и, во-вторых, сами человеческие взаимоотношения. 
В рамках типичных ситуаций реальность всегда предраскрыта, коммуникация осу-
ществляется легко, а понимание достигается почти мгновенно. Например, я иду в ма-
газин и наперед знаю, что должно произойти: кассир посчитает стоимость покупки, 
я заплачу какую-то сумму, если она превысит стоимость покупки, мне дадут сдачу. 
Когда кассир дает мне сдачу, я понимаю его. Как мы имели возможность показать 
ранее, «анализ механики социальных правил позволяет нам сделать вывод, что суть 
ее — в сведении к минимуму дистанции между людьми. Они стремятся нивелиро-
вать расстояние, вытекающее уже из того, что ego не есть alter ego»[3]. С другой 
стороны, стоит отлаженной механике социальных правил дать сбой,  как тут же обна-
руживается условный характер игр, а инаковость alter ego приводит интерпретацию 
в замешательство. В этом случае понимание становится значительно более сложным, 
чреватым непониманием.
Если отвлечься на мгновение от сферы коммуникации, то в более широком смыс-
ле объяснить и понять — это значит, по большому счету, сделать прозрачным, своим, 
при-своить, т.е. подчинить. Такое подчиняющее понимание осуществляется в ходе 
создания того или иного нарратива или концепта. Например, мир при-сваивается 
и стабилизируется, представая в качестве картины для новоевропейского научного 
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подхода. Расколдовывая мир, новоевропейский взгляд обустраивает реальность как 
по большей мере понятную и освоенную, рассказывая нам о законах и скорости света. 
Так же и механика типичных ситуаций существует для при-своения alter ego. И все 
же у другого человека есть множество способов выйти из-под присваивающей ин-
терпретации, так что его воля и поступки очень часто не вписываются ни в одну из 
имеющихся у нас схем. Самое же главное здесь состоит в том, что в ряде случаев 
мотивы человеческого поведения попросту отсутствуют, так что оно на самом деле 
ничем не объясняется.
«По своему инстинкту человек — «корнефил», в вечном поиске истоков и корней 
автоматически отворачивающий взгляд от поверхности»[4]: мы изначально «распо-
ложены» искать за поверхностью глубину. Можно было бы думать, что этим занима-
ются лишь избранные: ученые, философы, писатели, отыскивая законы, основания 
бытия, недоступные простому взгляду, лишь скользящему по поверхности. На самом 
деле, «знаковость» мышления — это как раз черта самого обыденного мышления, эта 
способность дана всем, и всякий ею пользуется. Смотрение-сквозь или смотрение-за 
гораздо повседневнее и естественнее, чем смотрение-на. В самом деле: за жестами мы 
ищем намеки, за словами — значение, за поведением — причины и мотивы. Часто люди 
говорят, что если что-то происходит, это не просто так, и у всего есть своя причина [5].
В ситуации коммуникации этот модус интерпретации до какого-то момента оп-
равдывает себя. Однако каждый из нас сталкивается с таким поведением alter ego, ко-
торое, при всех наших стараниях понять его, интерпретации не поддается. «Почему 
он так поступил? Зачем же она это сделала?» — вопросы, которые поистине начина-
ют мучить нас время от времени, ибо интерпретация, настроенная на модус узнава-
ния причины, не отыскивая последней, все же продолжает действовать по инерции, 
искать объяснение.
Однако есть и альтернатива, к которой приходит более гибкая интерпретация; мы 
могли бы назвать ее «вынужденным эпохе», т.е. вынужденным удержанием от суж-
дений, когда интерпретация «сдается» после череды непродуктивных попыток объ-
яснения. Тогда причина поведения других так и остается ненайденной, и мы оказы-
ваемся в ситуации необходимости принять людей такими, какие они есть (в то время 
как продолжение поиска причин неизбежно будет вести к неприятию, отчуждению). 
Этот альтернативный модус «вынужденного эпохе» и есть модус эстетического при-
ятия, ибо он принимает людей со всеми их необъясненными поступками, подобно 
тому, как мы принимаем абстрактную картину со всей ее неповторимой и не имею-
щей причин игрой красок. Подчеркнем, что эстетическое приятие является наиболее 
тонким, изящным модусом интерпретации, ибо он представляет собой некоторое от-
клонение от изначальных ее целей (по своей природе интерпретация заряжена интер-
претировать во что бы то ни стало). Поэтому можно говорить о различной готовности 
людей к его использованию. 
Истина эстетического приятия, примененного в отношении alter ego, проявляется 
как минимум трояко. Во-первых, тот, кто применяет данный модус интерпретации, 
преодолевает отчуждение, невольно вызываемое непониманием. Он как бы встает 
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выше понимания, обретая ощущение условности последнего и осознавая, что отсутс-
твие понимания вовсе не ведет само по себе к срыву коммуникации. Напротив, ситу-
ацию непонимания он воспринимает как возможность задействовать альтернативный 
пониманию способ отношения, быть может, именно в этот момент впервые открывая 
красоту, своеобычность, незаменимость другого человека.
Второй аспект правоты эстетического приятия, отказывающегося от выискивания 
причин, состоит в том, что многие регистры реальности и в самом деле не имеют при-
чин, так что применение по отношению к ним модуса понимания является неоправ-
данным насилием, уводящим от истинного восприятия. Оставить поступок другого 
человека без интерпретации, оставить его беспричинным, «как есть» зачастую как раз 
и означает соприкоснуться с самим человеком, а не с его образом, и тот, кто находит 
причины и мотивы там, где их нет, впадает в заблуждение. С нашей точки зрения, при-
нципиальная немотивированность человеческого поведения, дыра в цепочке причин 
и мотивов носит фундаментальный характер, и ее обязательно необходимо учиты-
вать в социальной философии. Механизм типизаций лишь занавешивает эту дыру, но 
никоим образом не уничтожает. Если наиболее элементарные поступки, как правило, 
в самом деле обоснованы конкретной причиной, то в более сложных и растянутых во 
времени поступках появляется компонент немотивированности. Самым масштабным 
«поступком» в жизни является сама наша жизнь, и пока никому не удалось достовер-
но установить, зачем и почему мы живем. Попытка подойти к целой жизни с позиции 
причин и мотивов, осуществляемая в течение многих веков вследствие неустанной 
работы расхоже-знакового мышления, проваливается: жизнь не удается измерить 
категорией мотива, так что вопрос о ее «смысле» возобновляется вновь и вновь. 
Идеальным примером здесь может служить Лев Толстой, для которого обнаружение 
невозможности точного ответа на вопрос «Зачем?», обнаружение дыры в мотивах 
собственной жизни стало кошмаром, который выпукло изображен в «Исповеди» [6]. 
Вся задача Толстого после «Исповеди» состояла в том, чтобы осмыслить религию 
как то, что способно изгладить эти дыры, сделав жизнь однородной и гладкой. 
Однако в условиях непонимания возможны два варианта: либо остаться при не-
понимании, сохраняя верность узнающему модусу интерпретации, либо включить 
режим эстетического приятия и увидеть красоту. Более того, здесь возникает сле-
дующее подозрение: нельзя ли предположить, что приятие, уют, симпатию, заинте-
ресованность, воодушевление и тому подобные чувства, вызываемые общением, мы 
испытываем в той мере, в какой другие люди остаются для нас закрытыми, как неп-
роницаемое абстрактное полотно, которое можно лишь созерцать? Похоже, зачастую 
(если не всегда!) нам интересна соотнесенность с людьми именно в той мере, в какой 
они нам непонятны, и в этом третий аспект правоты эстетического приятия. Напро-
тив, понять другого человека зачастую означает оказаться разочарованным в нем. 
С этой точки зрения парадигматичен пример с загадочностью женщины: именно та-
инственность, непредсказуемость, неясность составляют существенную часть того, 
что вызывает в женщине интерес со стороны мужчины; когда же выводятся на повер-
хность мотивы ее поведения, вся ее загадочность может рассыпаться. 
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Как было показано, эстетическое приятие есть особый модус, выходящий за рам-
ки самой дихотомии означающее-означаемое, а, значит, выходящий и за пределы 
семиологии и подконтрольной ей территории. В то же время, выйти из круга мож-
но только в том случае, если мы изначально находились внутри него. Необходимо 
прежде укорениться в уровне значения, чтобы впоследствии вырваться из него на 
свободу, воспользовавшись им, как трамплином. 
В мир значения (равно как и на путь понимания, путь узнающей интерпретации) 
человек вступает фактически с рождения, усваивая язык, заучивая правила поведения 
и типичные ситуации. В мир значения человек входит уже тогда, когда знакомит-
ся с феноменом поведения и скрывающимися за ним мотивами других людей, т.е. 
знакомится с тем, что за поверхностью поведения прячется глубина мотивов. В тот 
самый миг, когда ребенок впервые сталкивается с дихотомией глубина/поверхность 
(причина/следствие, мотив/поступок), он встает на путь понимания, запуская процесс 
усвоения модуса узнающей интерпретации. 
Однако эпохе интерпретации ведет к иному модусу мироотношения, которое мы 
называем эстетическим приятием. Здесь уровень понимания используется как за-
грунтованная основа, холст, на котором может быть что-то нарисовано. Эстетическое 
приятие возникает, когда уровень понимания присутствует в снятом виде; эстетичес-
кое переживание — это снятие понимания. В результате возникает особое чувство, 
говорящее о том, что сам уровень понимания уже не важен. На его сцене начинают 
танцевать вещи сами по себе, феномены, не отредактированные интерпретацией: 
краски, формы, звуки, движения. На базисе понимания, связки глубина-поверхность, 
уже не имеющей значения, оказывается оттенена красота самих красок и форм. Та-
ким образом, механизм становления эстетического приятия определен неизбежнос-
тью самого понимания, которое усваивает с первых лет жизни каждый из нас. 
Как Ж.Деррида показывает, что письмо не появилось позже устной речи, как не-
кое падение слова, но что, скорее, письмо предшествует устному слову как архи-
письмо, как различание[7], так же и мышление возможно осмыслить стоящим до 
любого чувства, интуиции, присутствия. Поэтому мы говорим, что эстетическое при-
ятие — это снятое понимание, причем снятое самим пониманием, когда на каком-то 
витке включается режим эпохе. В связи со значимостью непонимания для запуска 
эстетического приятия представляется возможным ввести особое понятие — пони-
мание-непонимание. Именно такое понимание-непонимание допускает возможность 
эпохе интерпретации, грунтует холст для эстетического приятия. 
Понимание изначально суть обеспечение успешного коллективного действия, 
организация совместной слаженной работы, где каждый знает свое место и свою за-
дачу. Первично понимание носило вполне конкретный и операциональный характер: 
речь не шла о том, чтобы понять таинственную душу другого человека, но о том, 
чтобы вместе выжить, например, осуществить совместную охоту. Таким образом, 
понимание генетически первично в сфере коммуникации, и лишь впоследствии оно 
распространилось и на мир, так что пониманию с какого-то момента стали подлежать 
не только другие люди, но и устройство мира, поведение стихий, небесные светила 
и т.п. Родился модус понимания как постижения, возникла почва для развития наук, 
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распахнулся мир значения. До тех пор, пока понимание было «простым» и вписыва-
лось в операциональный подход, люди не знали эстетического чувства. Но с развити-
ем человеческих отношений понимание усложнялось, приведя к появлению понима-
ния-непонимания. Именно последнее предложило радикальную альтернативу: либо 
отчуждение, либо эпохе и эстетическое приятие. Впрочем, как эта развилка однажды 
появилась, так она воспроизводится и поныне, так что до сих пор многие выбирают 
первое. Но тогда, когда эта дилемма только зарождалась, совершенный впервые вы-
бор в пользу эпохе интерпретации и приятия ознаменовал собой генезис эстетики.
Когда наряду с простым, операциональным пониманием появилось более слож-
ное понимание-непонимание, первое никуда при этом не исчезло. Сейчас мы так же, 
как и всегда, вынуждены работать сообща, согласовывая свои действия. Но каждый 
акт коммуникации таит в себе возможность непонимания, а, значит, возможность вы-
хода за пределы семиологического мышления, в кардинально иной мир, где нет слов, 
потому что они уже не нужны, — мир самих красок и форм, переливов цвета, мир 
чистого приятия.
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Санкт-Петербург - уникальный исторический и культурный феномен. Город, открытый для 
всех культур, тем не менее, сохраняет свою культурную самобытность и укрепляет имидж 
всей страны, представляя собой по сей день международный культурный центр. Ключевые 
слова: Санкт-Петербург, культурное наследие, межкультурная коммуникация, искусство
Санкт-Петербург давно стал культурной столицей России. Он может похвастать-
ся замечательной архитектурой и богатой историей, на основании которой можно 
полностью рассказать обо всей стране. События, происходившие в городе, почти 
